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ENTREVISTA

CHERZO.—Nos interesa saber por qué eligié usted fa
mdsica antigua,
RENE CLEMENCIC~En realidad yo comencé a los
I5 afios con el estudio del piano y, poco tiempo des-
pués, con la flauta dulce con el maestro H.H. Staeps.
Con la flauta dulce empecé a interesarme por la musi-
ca originalmente escrita para este instrumento en el renacimiento
y el barroco. Pero cuando se inicié mi interés por la mdsica anti-
gua, no existla pricticamente nada, era un terreno desconocido.
No existian conjuntos, ni solistas virtuosos de cornetto, bajén,
flauta dulce, ni de otros instrumentos antiguos como los que hay
ahora. Ahora el porqué elegl la mUsica antigua, no lo sé. Quizds
sea una inclinacién natural o algo genético (Risas).

Bueno, ahora que usted lo menciona, me acuerdo que hace
muchos afios escuché unos discos grabados por los alumnos de
la profesora Ivonne Rokseth en Paris, de musica francesa medie-
val del Xlll o XIV. El escuchar aquello me causé mucha emocidn,
aunqgue eran discos que podriamos llamar musicoldgicos.

S~AUn se percibe esa postura, que usted llama musicolégica, en
algunos intérpretes de mdsica antigua. Da la impresién que estdn
mds inspirados en la vanidad de sus descubrimientos que en la misi-
ca en si. A nuestro juicio, esta actitud crea cierto esceplicismo en
relacién a la veracidad de las propuestas histénico-musicales que pre-
sentan.

R.C—Mire Usted, la visidn mia es recrear una musica muy
espontanea, libre; quiero transmitir con la musica que interpreto,
como primera cosa, su vivacidad, su actualidad, su frescura, no

- como si fuera antigua, porgue jamds se debe hacer musica musi-

colégica. Naturalmente, es necesario conocer las cosas que se
hacfan en ese pasado, las convenciones, etc,; pero en el momen-
to de hacer musica, uno no debe ser académico, se tiene que
hacer Unicamente musica. Yo creo que en esto radica la diferen-
cia entre mi trabajo y el de otros.

Por ejemplo, cuando se comenzaron a realizar reconstruccio-
nes sobre la musica antigua en el Londres del siglo XIX, con
Arnold Dolmetsch, se tenia una idea muy romantica e idealista de
la misma, una especie de retour a la nature; (en realidad, todavia
hay muchos musicos que hacen musica antigua con estos mismos
principios). Mucho después, en Bruselas, Bélgica, el norteamerica-
nc Safford Cape, con su grupo, creo que fue uno de los primeros
que hicieron musica antigua profesionalmente, con un sentido un
poco histérico. Cuando aparece David Munrow, quizds uno de
los intérpretes intermedios entre aquellos de antafio y los actua-
les, realiza un trabajo de un virtuosismo asombroso; hacfa la mUsi-
ca antigua con mucha pasién, con mucha vida y no con una acti-
tud musicolégica. Desde luego, el profesor J. Mértin, en Viena,
hombre excepcional, que tenfa ideas basicas muy justas y vdlidas
sobre los diferentes estilos, nos transmitié a mi, Gustav Leonhardt
y Harmoncourt los conocimientos que_cada uno ha desarrollado
independientemente. Naturalmente, de ese lejano comienzo de
ideas, un poco romanticas, se pasé luego a unas muy musicolégi-
cas, pero al dia de hoy muchas cosas han cambiado.

S—Es curioso, pero actualmente es dificil saber qué es lo que se
denomina musica antigua,

R.C-Depende de qué época. Se comenzé por musica del
renacimiento y el medioevo, después la musica barroca y en la
actualidad escuchamos Beethoven-Briiggen, Hamoencourt-Mozart,
Hamoncourt-Johann Strauss. También en Londres se ha presen-
tado a Richard Wagner con instrumentos originales. a es dificil
de decir. (Risas).

S~Usted decfa que han cambiado muchas cosas. £n efecto, sobre
todo en los ditimos 20 ofios, con las revisiones criticas sobre la musi-
ca antigua. A pesar de ello, persisten algunos problemas de constan-
te polémica entre intérpretes y expertos en la actualidad, que ain no
se han podido resolver. Nos gustarfa localizar algunes de ellos.

Para empezar, por ejemplo, el vibrato es un asunto muy discutido
entre los ortodoxos y liberales en relacidn a si existia o no en la
musica anterior al siglo XVill
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RC~El problema no es si existia o no, sino mas bien qué tipo
de vibrato era. Por ejemplo, en el barroco, sf era usado, pero el
vibrato es un gran problema, no es algo que esté muy claro.

Leopold Mozart dice, en su método de viclin, que el vibrato es
una cosa muy natural de cada cuerda, que si ésta es muy larga, al
tocar ciertas notas, tiene en si misma vibrato natural. Otra cosa
bien diferente es el vibrato como elemento expresivo, no conti-
nuo, sino sélo para ciertas notas y para extraer una expresion
particular. Es decir, yo creo que existia como un ormamento, pero
no como un vibrato permanente, ya que esto hace una linea
musical muy sucia y la estructura de esta mUsica no soporta un
vibrato continuo. La misma composicién necesita que la linea
musical sea muy clara y transparente. Pero, a decir verdad, no
sabemos nada exacto, sélo se deduce por la musica misma.

Es muy dificil probar, cientificamente, en qué sentido lo hacfan,
porque uno puede leer en tratados del siglo XVII, por gjemplo,
algo como esto: «Hoy debemos tocar los instrumentos sin ese
constante y continuc vibrate que tenfan nuestros padresy». Por
otra parte, los drganos barrocos, tienen un registro gue se deno-
mina voz humana, en el cual el sonido posee un vibrato continuo.
Seguramente existia un millén de vibratos diferentes, porque
siempre se basaba en el gusto y la imaginacion del artista de una
época determinada. Pero lo que es seguro, es que no fue un
vibrato como el de hoy. Cudndo, cémo, por qué, dénde lo usa-
ban, es muy dificil de decir.

Claro esta, ha habido una gran transformacion y yo creo que
esto se debe a los cantantes. Yo soy de la opinipdn que los can-
tantes de la época de Verdi tenfan ideas muy diferentes a los can-
tantes verdianos de hoy, con ese vibrato modemo fastidiosamen-
te continuo, poco expresivo y que para mi no tiene ningln valor
artistico.

Me acuerdo que los violines de la Filarmonica de Viena me

dijeron en una ocasién que a principios de este siglo se usaba
muy poco vibrato. Este es un dato increible porque se trata de
sélo dos generaciones jes nadal

Si somos sinceros reconoceremos que sabemos muy poco
sobre esto. Si no somos sinceros, inventaremos falsas verdades.

S—Pero, sno cree Usted que los instrumentos antiguos pueden dar
una idea mds clara de las maneras y costumbres de la praxis musi-
cal antigua?

RC~5i, es posible. No obstante, sin una idea preconcebida de
su sonido, representa un grave problema. Le voy a poner un
ejemplo: La primera vez que yo fui al Medio Oriente, Egipto,
escuché en dos ocasiones unos instrumentos que yo no habia
conocido antes, entonces me dije: «He aqui unos instrumentos
orientales con unos sonidos bien interesantes, hermosos y exéti-
cos» Cuando doblé la esquina y los vi no eran otra cosa que un
violin y una flauta travesera europeos, ambos modemaos, mas su
sonide era completamente oriental. Esta fue para mi una impor-
tante experiencia, porque me hizo comprender que el sonido de
los instrumentos estd en un 90% en el hombre, en la idea que el
ejecutante tiene del sonido que va a producir. Un musicologo,
afos atrés, dijo algo como esto: «La flauta dulce tiene un sonido
sin vibrato», Naturalmente, es estlpido decir tal cosa, ya que la
flauta dulce es como el violin, si uno no hace el vibrato no lo
tiene. Quiero decir con esto que un instrumento per se, es muy
poco lo que nos puede decir, si no existe el hombre gue lo
toque.

No obstante, hay que reconocer que los instrumentos los
tenemos aqui, y es mas facil recrear un sonido antiguo con un ins-
trumento antiguo. El problema mas dificil, yo creo, es la voz, por-
que no sabemos nada del canto histérico. La voz puede hacer
absolutamente todo, desde un sonido gutural, un ruido, hasta la
més hermosa melodia en la amplia gama de estados psicolégicos
posibles, Es imposible, dirfa yo, saber como fue el verdadero soni-
do de la voz humana. Se sabe que los cantantes cantaban con
mucho menos diafragma que hoy, que tenian una voz muy flexi-
ble para hacer ormamentos. Yo creo que, por esta razén, era una
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voz muy directa y limpida, con un vibrato que era muy diferente
al actual.

S—Usted ha mencionado un punto importante en relacién a fa
msica antigug, como es, sin duda, el hecho de que carecemos de los
hombres de épocas pretéritas, entre otras cosas, que nos den una
mejor idea de qué manera producian el sonido. ;No le parece que
hay un poco de ligereza y snobismo, al asegurar que tal o cual cosa
«se cantaba o se tocaba asi?

R.C~Ciertamente. Hoy una épera de Wagner no es posible
realizarla como fue, y estamos hablando de apenas 100 afios.
Pero si hay ciertas cosas que se pueden saber, que se conocen.
Por ejemplo, los especialistas sabemos que el vibrato continuo
del que ya hablamos extensamente, no existia y que los tempi
eran mas rapidos en la musica anterior al siglo XVIll; esto se sabe
fuera de toda duda.

En el medioevo, no obstante, hay mil problemas diferentes
que resolver que en el barroco. El problema del ritmo del cual
practicamente no existen observaciones que sirvan de guia; la ins-
trumentacion es totalmente desconocida, etc...

S—Es decir, existe un porcentaje bastante alto de especulacién en
la interpretacién de la mdsica, proporcional a la antigiiedad de fla
misma.

Rene Clemencic junto o un busto def siglo XVI.

RC—Bueno, eso es bastante obvio. Cuando uno se remonta
atrds en los siglos, el asunto se complica cada vez mas. Existen los
pasos previos de exhaustiva investigacion y especulacion, porque
las costumbres antiguas, evidentemente, se perdieron con sus infi-
nitos detalles imposibles de anotar. Por eso trato que mi trabajo
de documentacion en la literatura v los tratados tedricos antiguos
tengan un sentido muy equilibrado entre la investigacion y la ima-
ginacion; pero el que hace musica tiene antes que nada, sentida.

S—No obstante, se perciben contradicciones en esos tratadistas
en relacién a un mismo aspecto. ;No le parece muy precario conocer
el pasado a traves de tantos desacuerdos?

R.C—Es verdad que muchas veces existen esas contradiccio-
nes, pero en todo caso son beneficiosas. Por ejemplo, si uno de
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estos tedricos dice: «Ah no se debe hacer asi, de esa forma es
horrible». Precisamente una opinidn asi es un dato importantisi-
mo, Ya que demuestra que se hacfa, se estaba haciendo. Muchas
veces este método de buscar en el pasado a través de estas
negaciones y contradicciones, arroja muchas luces sobre la musica
y sus costumbres.

S—Usted ha estudiado toda esa literatura?

R.C~No, no toda, aunque si una gran parte. Desde los trata-
dos mas antiguos hasta la Escuela del Violin de Leopold Mozart y
otros muy posteriores. Hay muchas referencias. Incluso de trata-
distas tedlogos, que decian cdmo se debia o no hacer algo, no
solo desde el punto de vista moral. Ademas, los recibos de sala-
rio, que no son literatura, pero son documentos importantisimos
por los cuales uno puede, hasta cierto punto, deducir si en tal o
cual actividad habfa cantantes o sélo instrumentistas o ambos a la
vez; 0 qué tipos de conjuntos eran, etc. Es como ser un detective
del pasado...

S—La pintura sin duda debe de ser una ayuda muy importante.

R.C—Depende. Hace muchos afios los especialistas estuvimos
muy entusiasmados con las imédgenes de las pinturas antiguas del
Xl 'y el XIll. Por ejemplo, velamos dos dngeles con unos instru-
mentos, con una flauta, un ladd, una viola, y uno creia que se

basaban en una realidad musical prictica. Ahora se

[ abe que no es cierto, ya que el resultado sonoro de

tal conjunto es sencillamente horrible, no suena bien.
Por lo tanto, esas pinturas son sélo ideas simbdlicas,
mas no son reales.

S—Las imdgenes humanas pintadas por Van Eyck
eran muy rigurosas en sus gestos y expresiones; se pue-
den tomar como realismo extremado, segun los exper-
tos. Por ejemplo, la Adoracion del Cordero es una de
esas pinturas. ;No contradice esto lo que usted plantea?

R.C—Lo que se dice de Van Eyck, es correcto,
perc yo me estoy refiiendo a las combinacicones ins-
trumentales con las voces, que si que es simbdlica. En
verdad, los gestos humanos de ese cuadro muestran
que cantaban no como hoy, sinc con un sonido mas
nasal y con mucha tension. Ahora, los instrumentos
estan alli pero no se utilizaban junto con las voces. En
muchas pinturas aparecen angeles tocando instru-
mentos, pero esto no prueba que fueran utilizados
en la iglesia. Solo tiene un valor simbolico, aun con
cosas que sf eran reales, como los instrumentos en si
mismos, aungue no siempre.

S—Suena un poco tedrica su explicacién. ;No cree
usted?

R.C—No, es también el material musical que tene-
mos, cuyos resultados no se pueden obtener basan-
dose en las pinturas. Con mis alumnos en los cursos
de musica antigua hemos hecho diversos experimen-
tos al respecto. Y la conclusidn es que la musica
suena mejor si es realizada sélo por cantantes, o sélo
por instrumentistas, nunca a la vez Es dedir, lo con-
trario de esa mezcla de cosas desunidas que a veces
se observa en las pinturas. En esta mdsica se buscaba
que el resultado musical fuera siempre homogéneo.

En los tratados, que por supuesto carecen de simbolismos,
aparecen descritas cosas como éstas; «En la fiesta cantaron 3 can-
tantes, luego sonaron 4 flautas, después tocaron 3 laudistas..» etc.
Esta descripcién se corresponde mejor con el resultado musical y
coincide con mis experimentos. Otra cosa es un solo de canto
acompafiado de una viola u otro instrumento, pero yo estoy
hablando de la polifonia.

S—Lo que Usted ha dicho anteriormente nos lleva a plantearle
otras dudas. Por ejemplo, un problema fundamental de la misica
anterior al siglo XVIll es la transcripcion.

En el barroco francés, Couperin escribid, en su tratado, que los ita-
lianos tenfan una escritura mds precisa que los franceses. Incluso va
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lianos tenian una escritura mds precisa que los franceses. Incluso va
mds alld cuando expresa, sin lugar @ dudas, que los mismos france-
ses tenfan una manera errada de escribir su propia mdsica.

R.C—Si, pero la solucién al problema de la transcripcion, y a
otros que hemas mencionado, es basicamente artistica. Las solu-
ciones cientificas son imposibles; no existen dos notas que se
parezcan y de las que se pueda asegurar que fueron asi. Una per-
sona que diga tal cosa tiene la cabeza
loca. Es imposible decirlo, son cosas
inalcanzables.. Hemos dicho que no
tenemos los hombres de esas épocas,
ni tampoco tenemos grabaciones. Es
sumamente ridiculo pretender que los
tratados y las descripciones aseguren
algo. Lo que si es posible decir es
como fue, mas o menos; pero con
seguridad cientffica, imposible.

Es probable que dentro de 20 afios
tengamos ideas un poco diferentes a
las que tenemos hoy sobre la manera
de interpretar la musica. De hecho, la
musica antigua que se hace hoy dia es,
paradéjicamente, més cercana a ese
lejano pasado, que hace 20 afios atrés.

S—A pesar de lo que Usted dice, exis-
ten obras editadas de mdsica antigua
medieval, renacentista y barroca que
estdn llenas de precisiones de ritmo, dind-
mica, etc. de los editores. Parece ser que
esto en vez de ayudar, contribuye a con-
fundir, i

R.C-Si. Existen ediciones muy dife-
rentes entre si. Hace 20 6 30 afios
todas las ediciones musicolégicas de la
musica del medioevo tenfan una trans-
cripcion en un ritmo preciso, basandose en la teorfa de los 6
modos ritmicos, La musica polifénica, el motete, el 6rgano necesi-
taban un orden ritmico dentro del limite de estos 6 modos. Los
musicologos especulaban que, a veces, una melodia monédica
fue trabajada en un conjunto polifénico, y aseguraban que ése era
el ritmo de la pieza mondédica también. Tales cosas, por supuesto,
eran absurdas ya que solo se trataba de un arreglo de una melo-
dia anterior para un conjunto polifénico, y no el ritmo de una
melodia mondédica. Quizés pueda darse una vez, pero esto no
implica una deduccién 1&gica para toda la misica de esa época. O
sea, se trata solamente que en esa arquitectura polifénica necesi-
taban una precision ritmica, para que el canto pudiera ser libre,
casi rapsddico, o para un cambio de modo; pero el canto mond-
dico es diferente al disefio polifénico. Solo después del siglo Xlll
empieza a asomarse una referencia ritmica. En obras como los
Carmina Burana...

S—Sus versiones de los Carmina Burana, y Le Roman de Fauvel,
estdn consideradas como un aporte fundamental af conocimiento de
la misica medieval. ;Cémo hizo Usted para superar los problemas
planteados por la transcripcion y reconstruccidn de los aspectos fit-
micos y retdricos en ambos cédices?

R.C—~Para ml, los Carmina Burana fue una aventura muy exci-
tante. Yo trabajé con el facsimil del cédice que se encuentra en
Munich (grabé casi todo, 5 discos, pero aln faltan 2); pero tuve
que trabajar con manuscritos de versiones paralelas porque el
original estd escrito en neumas a campo aperto, © sea sin penta-
grama vy asf era imposible leerlo.

Otro trabajo de transcripcion y reconstruccion importante
fue Le Roman de Fauvel, obra muy dramatica, cuyos manuscri-
tos se encuentran en Paris y en Viena. Con éste fue un poqui-
to mas sencillo que con los Carmina Burana ya que todas las
piezas tenfan pentagrama e indicaciones muy claras de las
construcciones ritmicas. De los 6.000 versos que contiene
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René Clemencic, filésofo, compositor, musicdlogo y director.

este cédice solo hice una pequefia parte; imposible grabar
todo.

Ahora, musica en si, en Le Roman de Fauvel, hay relativamente
poca, porque la musica, si se guiere, es solamente una especie de
comentario marginal; son imdgenes en miniaturas musicales que
comentan el texto de la poesia épica. Es decir, la melodia no estd
en los textos, porque ésta, en el fondo, no tiene importandia. La
musica y el texto estdn separados y mi
proposicion consistio en adaptar las dife-
rentes melodias del manuscrito a la poe-
sia que alll aparecia.

Por eso, para mi es importante en los
pasos de reconstruccion musical tener
una idea clara de ese perfodo, no sélo en
el sentido histérico sino también cosmi-
co, filosofico, religioso y retorico. La
visién global ayuda a comprender la
musica del pasado.

S—Entre los problemas que se plantean
en la interpretacion de la mdsica antigua se
encuentra la continua polémica de si es lici-
to interpretar una determinada obra con
instrumentos modernos. ;Cree Usted que si
estos compositores hubiesen tenido un
piano eléctrico, un sintetizador lo hubieran
utilizado?

R.C—~Por ejemplo, |. S. Bach fue un
compositor de un tipo de musica X, por-
que no tenfa conodmiento de otros ins-
trumentos que no fueran los que usé. Si
hubiese tenido otros instrumentos, sus
obras serfan otras. Es ridiculo utilizar un
argumento semejante. La obra es toda
una unidad, algo coherente en el tiempo,
el espacio v los elementos materiales que
la conforman. Nunca Bach, con un piano modemo, suena a Bach,
suena a otro compositor. Con un piane modemno, él hubiese
compuesto algo completamente diferente.

S.—En muchas de las versiones discogrdficas y de concierto
modemmnas, sobre todo de musica barroca, se observa que a diferen-
cia de las interpretaciones histdricas, se excluye el uso de la oma-
mentacion tal como viene sugerida por la inmensa cantidad de trata-
dos de la época..

R.C—Para mi la omamentacion en la mudsica barroca es muy
esencial; esa varacién que le aporta el artista es inherente a la
composicion misma. En la musica barroca es muy importante
hacer disminuciones, variaciones, etc, ya que el barroco tiene
mucho de improvisacion, de cosas que nacen en el momento
mismo, ¥ no solamente musica preconcebida. Tocarfa y no oma-
mentaria es casi mejor no tocarla...

S—Perdone que le interrumpa. ;No cree Usted que la desaparicién
del ejecutante omamentista e improvisador se debié a que le estaba
restando méritos af compositor?

R.C—Naturalmente que si. Eso comienza, entre otros, con
Johann S. Bach, que no fue muy querido por sus musicos: «A mi
no me gusta tocar a Bach, porque cree que nosotros somos
ignorantes. El lo escribe todo». En la &poca lo decfan. Ahi es
cuando comienza la decadencia de la interpretacion, en la cual el
intérprete no participa en la composicion y sdlo parece un copis-
ta de un original, sin participar de la creacién; sin continuar el tra-
bajo de composicién interpretando... Y luego todos los demds
compositores fueron asumiendo esta actitud.

S—Sin embargo, la cadenza ddsica..

R.C-Si, pero hoy Usted ve que las cadenzas ya estan escritas.
Se toca la cadenza que escribié el mismo compositor o la version
de tal o cual instrumentista famoso. Es una pérdida de la esponta-
neidad, y en la musica barroca es muy importante revivir la
espontaneidad.
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S—~Cémo ha afectado la desaparicion del improvisador o del
intérprete-compositor, para usar sus propias palabras, a la compo-
sicién?

R.C~El instrumentista v cantante de los periodos renacentista
y barroco era también compositor, un musico méas completo que
los de hoy. Actualmente es frecuente ver que un cantante o un
instrumentista no saben nada de mdsica, solamente cantan o
tocan. Existe como una decadencia del intelecto musical, porque
sélo se limitan a imitar y quizés interpretar, pero no a realizar la
musica en un sentido integral.

René Clemencic y su «Flauta Mdgica»

S—Nos gustarfa exponere otros de los asuntos en discusidn de la
interpretacién de la mdsica antigua, como es el aspecto del dmbito
actstico y también el tamafio de las orquestas barrocas.

R.C—Las iglesias tenfan entornos acUsticos muy diferentes, y
éste fue un fendmeno mds diverso en el barroco que en el rena-
cimiento. También hay una diferencia importante entre la acustica
de salon de un palacio y una iglesia barroca. Puedo decir, como
una idea muy general, que la acdstica de esa época fue un poco
mas rica que la de hoy. Los instrumentos de arco, por ejemplo,
tenian mas claridad, sen mejores para una aclstica rica, pero no
tan buenos para tocar en una aclstica moderna muy drida y seca.

En relacion a la segunda parte de la pregunta, en algunas oca-
siones uno suele encontrarse con documentos que hablan de
cosas monstruosas, que no sé si son verdaderas o no; si se llega-
ron a realizar o no, de Corelli con 50 instrumentos de arco y
también de Haendel con mids. Yo creo, en relacién a eso, que
con muchas voces e instrumentos el resultado es demasiado
pesante; la misma musica se resiente con ello, ya que era una
musica mas transparente, un poco mas individual, sin ese espiritu
de masa de hoy.

S—Pasemos a otro tema. Aqul en Viena, en la Filarménica de
Viena, para ser mds exactos, ha habido una intensa polémica por las
versiones de Mozart de Hamoncourt. Al parecer, segin dicen, se ha
tormado excesivas libertades. ;Qué diferencias fundumentales existen
entre su aporte artistico-musical y el de Nikolaus Hamoncourt?

R.C—Eso es facil de decir. La musica que yo hago es libre, y yo
siento que a la de él le falta vida y es muy rigida. Su mUsica es
toda muy profesoral y su temperamento le impide tocar la musi-
ca como una experiencia viva. Dicen que él se ha tomado excesi-
vas libertades. Yo no lo creo, porgue Hamoncourt jamas hace
cosas libres; tiene una concepcion de libertad, mas no es libertad.
En el momento. de hacer muisica uno deja de ser musicdlogo e
investigador y se da paso a lo esponténeo. Uno no puede asegu-
rar, como él lo hace, que las cosas fueron «asi y asi y puntcy.
Creo que ésa es la gran diferencia entre mi trabajo y el de Har-
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noncourt. De las versiones de Mozart de Nikolaus Harmoncourt
prefierc no opinar.

S~En la interpretacién de la misica de Mozart, ;quién cree Usted
que va en la direccion correcta?

RC—Yo no soy un experto en Mozart. Ahora, opine que Ric-
carde Muti va en la direccién correcta, porque hace un Mozart
vivaz y muy natural, porque este compositor fue uno de los com-
positores mas naturales que hayan existido jamas. Mozart es una
continuacion légica, genial, de la épera italiana barroca.

S.—Sigamos con Mozart. Muchos artistas renombrados se han
alarmado por la comercializacién del bicentenario de
Mozart ;Qué piensa Usted?

R.C—Pienso que es demasiado exagerado, que no
hay necesidad de todo esto, porque Mozart es un
compositor universal gue es escuchado y sentido por
todo el mundo. Mi opinidn es que este acto, con las
caracteristicas que tiene, podria perjudicar su musica.

S—Cree Usted, honestamente que los intérpretes de
esta misica han logrado transmitir esas ideas e intere-
ses de una época remotamente distante al mundo de
hoy?

R.C~No sabria decirlo, porque todos los intérpre-
tes y musicologos tenemos ideas muy diversas por
esa transformacién y apreciacion gue la misica reali-
7a en nosotros mismos. Yo pienso que también es
muy importante comprender como sentimos esa
mdsica los hombres de hoy, porque no es posible
hacer musica de una manera filologica. Es posible
escribir un libro sobre filologia, mas es imposible
hacer musica filologica, ya que la gente que cantaba,
bailaba y ejecutaba esa musica tenfa pasién, emocién,
etc. Sélo la filologia es filologica.

O sea la importancia de interpretar musica antigua
radica en que el hombre que la escucha pueda sentir y vivir con
plenitud la misma como si fuera musica de hoy. Esta gente que
compuso e hizo la misica nunca la realizé pensando en los inves-
tigadores del futuro, sino con gran sentido de libertad y con los
sentimientos de esa época, ciertamente. Yo creo que es posible
percibir ese sentimiento, ese feeling, aunque se desconozcan los
detalles precisos; uno puede comprender con el corazén y el
alma esas pasadas civilizaciones. Esta actitud hace el asunto mds
comprensible.

S—No obstante, las dudas musicoldgicas y las posturas historicis-
tas, la misica antigua atrae cada vez mds publico.

R.C—Existen muchas razones. Un aspecto es que la musica
antigua tiene mucha frescura y vivacidad. Otro elemento es su
atrayente ritmicidad, no sélo en la musica, sino también la polifo-
nfa muy complicada, como la de Dufay, por ejemplo, en la cual
cada voz tiene un ritmo muy complicado e interesante o fa sen-
sualidad ritmica vivaldiana. Esto no es muy ajeno a los tiempos
actuales, en que la gente tiene muchas velocidades y ritmos de
vida.

Ademis el sonido de los instrumentos es, también, otra faceta
gue sefialar, ya que no tienen un sonido romantico, sino mas
directo, mas personal, mas corporal, asi como el jazz. El hombre
de esos tiempos tempranos, ténfa mucho sentido corporal,
mucha sensualidad. Claro que existio la iglesia y todo eso, pero la
vida fue vivida con un sentido muy directo y corporal, muy ritmi-
co y sensual. Lo que pasa también es que estamos en una época
que gusta mucho de las cosas nuevas, de la aventura. Y, cierta-
mente, la mUsica antigua es una aventura contemporanea muy
novedosa.

Enrique Moya
NOTA:

(*): Joseph Brodmann, fue antecesor y maestro del famoso constructor de pianos
Bésendorfer. Este mismo pianoforte, propiedad de René Clemencic, fue el que perte-
necié a la familia vienesa Storck, de la cual Beethoven era amigo.

-—

DISCOS

ACTUALIDAD DISCOGRAFICA

Otto Klemperer vendrd de nuevo a
nuestras paginas de critica discografica, ya
que EMI Classics anuncia la proxima
publicacién en compacto de las cuatro
operas mozartianas que el maestro de
Breslau grabd para la empresa britanica:
Bodas de Flgare, Don Giovanni, Cosi fan
tutte y Flauta mégica serdn editadas en
un dlbum de once compactes de precio
medio o en cuatro dlbumes de 3,3,3 y 2
para adquirirse por separado. Ni qué
decir tiene que, a pesar de lo discutible
de algunos planteamientos (en Bodas y
Cosl sobre todo), estas cuatro versiones
son un hitc en la discografia de Klempe-
rer y, en consecuencia, es imprescindible
conocerlas a fondo.

Barenboim, du Pré, Zukerman, de
Peyer, Brendel vy el Cuarteto Guarneri
protagonizan un atractivo dlbum de dos
compactos con tomas en vive desde el
Festival de Brighton 1970 en el que inter-
pretan Trios de Beethoven y la Gran Fuga
en version de cuarteto de cuerda (Cuar-
teto Guarneri) y en version de piano a
cuatro manos (Barenboim-Brendel). El
album, de Hunt Productions, sera comer-
cializado en Espafia por Diverdi, S.L.

Lorin Maazel grabara un nuevo ciclo
Sibelius para Sony Classical con la
orquesta de la que es titular, la Sinfonica
de Pittsburgh. El primer disco, ya publica-
do, contiene las Sinfonias Cuarta y Quinta
del compositor finlandés. Confiamos en
que el maestro supere su notable ciclo
anterior hecho para Decca con la Filar-
moénica de Viena.

Felix Weingartner hace su primera
aparicion en compacto con la publicacion
de su ciclo Beethoven, que el histérico
maestro comenzo a grabar en 1923 en
Londres y concluyo en 1937 en Viena
con el registro de la Primera. Las prime-
ras publicaciones incluyen versiones de
las Sinfonfas Quinta y Séptima con la
Royal Philharmonic Society Orchestra;
Séptima y Octava con la Filarménica de
Viena y, finalmente, Novena més Once
contradanzas, Wo0 |7, con la Filarménica
de Londres. la critica britanica, normal-
mente reticente a este tipo de publica-
ciones, ha celebrado su edicién por el
interés artistico y la calidad técnica de los
reprocesados, hechos por Pearl, El ciclo
completo serd distribuido proximamente
por Harmonia Mundi Ibérica.

Conlon Nancarrow y sus Studies for
player piano acaban de ser reeditados en
cinco discos compactos del sello Wergo,
empresa que tiene en su haber uno de
los catdlogos mds interesantes de la
mUsica de nuestro tiempo, que abarca
desde la musica para piano de Paul Hin-

Con nombre propio

demith hasta fas Ultimas composiciones
de lannis Xenakis, pasando por obras de
Theodor Adorno, John Cage, James
Wood, Gerd Zacher y Alejandro Vinao.
Todos estos registros son publicados en
Espafia por Harmonia Mundi.

Neeme Jarvi celebra por partida doble
el centenario del nacimiento de Proko-
fiev. Por un lado, ha grabado para Chan-
dos el integral de las Sinfonias del musico
ruso con la Scottish National Orchestra,
ademads de los Conciertos para piano en
los que acompana a Boris Berman al
frente de la orquesta del Concertge-
bouw de Amsterdam. Por otro, acaba de
registrar para Deutsche Grammophon la
grabacion completa de El dngel de fuego,
cen la Orguesta Sinfénica de Gothen-
burg y los siguientes solistas: Nadine
Secunde, Ruthild Engert-Ely, Siegfried
Lorenz, Heinz Zednik y Kurt Moll. Los
discos Chandos ya estan disponibles en
el mercado del disco, mientras que fa

Daniel Barenboim

opera de Prokofiev en el sello amarillo
serd publicada préoximamente.

Radu Lupuy, el notable pianista rumano
que hasta hace poco grababa en Decca,
ha cambiado de empresa y, céme no, ha
sido Sony Classical quien le ha acogido
en su seno. Esperemos que las espléndi-

das grabaciones de este musico se repi-
tan de nuevo en el sello japonés (v tam-
bién que en sus proximas visitas a nues-
tro pals logre llenar las salas de concier-

-tos sin ningdn problema...)

Nicolas Economou, pianista chipriota
practicamente desconocido en Espafia (si
bien ha actuado ya en nuestro pals), saltd
a la fama con un disco en Deutsche
Grammophon en el que intervenia en
dio con Martha Argerich interpretando
las Danzas sinfénicas de Rachmaninov y
la suite del Cascanueces de Chaikovski,
Ahora, hace su debut en solitario en el
sello amarillo interpretando Los cuadros
de una exposicion de Mussorgski y la
Kreisleriana de Schumann en grabaciones
hechas en mayo de 1989 en Munich.

Marcello Viotti, al frente de la
Orquesta de Cédmara Inglesa, ha grabado
para el sello suizo Claves La cambiale di
matrimonio, épera compuesta por Rossini
a las 18 afios en la que est4 ya presente
el infalible instinto dramético y el arte
para caractenzar los personajes, virtudes
que fueron el sello inconfundible del
genial compositor. La version, en un solo
compacto, estd cantada por un notable
conjunto de solistas italianos (Rossi, de
Simone, Comencini, etc.) y serd comen-
tada el préximo mes desde estas mismas
paginas.

Arturo Toscanini. Dos interesantisi-
mos discos del maestro acaban de apare-
cer en Hunt Productions, independien-
tes, por tanto, de la Edicion Toscanini de
RCA-BMG. El primero contiene la graba-
cién en concierto publico del Segundo de
Brahms con Vladimir Horowitz, mas un
ensayo de orquesta de la misma partitu-
ra. El otro, la Sinfonia en re menor de
César Franck, més tres poemas sinfonicos
del mismo compositor: Psyché, Les Eoli-
des y Redemption. Todas las obras son
interpretadas por la Sinfénica de la
N.B.C. y poseen buenas tomas de soni-
do.

Leonard Bernstein. Prosigue la publi-
cacién de las dhtimas grabaciones realiza-
das por el desaparecido director-compo-
sitor en Deutsche Grammophon. El G-
mo disco anunciado por el sello amarillo
recoge un concierto publico de Lenny en
el Avery Fisher Hall de Nueva York en
octubre de 1989 con obras de su amigo,
el recientemente fallecido Aaron
Copland (1900-1990): El Salén México,
Concierto para clarinete y orquesta de
cuerda, con arpa y piano, Misica bara el
teatro y Connotaciones para orquesta son
las cuatro composiciones: que integran
este disco-despedida de dos personalida-
des de la vida musical norteamericana;
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